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   Abstract 
Bioart is an artistic experience that relates art, science and biotechnology by examining the 
concepts of life, evolution and nature from a new point of view. The revolutionary idea at 
the basis of this experience is the use of living organic matter as an expressive medium, 
handled with techniques which are made possible by the latest scientific and technological 
breakthroughs. Bioart aims at allowing a broader public the understanding and discussion 
of the problems related to  activities that shape the relationship between man and 
biotechnology, in order to explore the concerns that those activities arise. The article 
describes some selected works produced by international bioartists, with the intent to 
provide an analysis of bioethical and cultural implications of a phenomenon that shows 
many contradictions. 
 
La bioart est une expérience artistique qui se rapport à l’art, à la science et à la 
biotechnologie, avec l’examen d’un nouveau point de vue sur les concepts de la vie, de 
l’évolution, et de la nature. L’idée révolutionnaire à la base de cette expérience est 
l’utilisation de la matière organique vivante comme un moyen d’expression, ou medium, 
traitée avec des techniques rendues possibles par les dernières  développements 
scientifiques et technologiques. La bioart vise à amener l’opinion publique à les problèmes 
générés par les activités qui façonnent la relation entre l’homme et la biotechnologie, pour 
explorer les craintes que ces activités suscitent dans la société. L’article décrit des oeuvres 
sélectionnées d’artistes internationaux, avec l’intention de fournir une analyse bioéthique 
de les implications culturelles d’un phénomène qui montre de nombreuses contradictions. 
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Premessa 
 
 
La nostra vita quotidiana beneficia di numerosi vantaggi che le derivano dalla 
scienza e dalla tecnologia. Non c’è aspetto della nostra esistenza che non sia in 
qualche misura influenzato dalle scoperte scientifico-tecnologiche del XX e di 
questo primo scorcio del XXI secolo. È sufficiente un rapido sguardo per trovare 
esempi rilevanti, distribuiti senza soluzione di continuità in vari campi, dalla 
produzione di derrate alimentari a quella di beni materiali, dai trasporti alle 
telecomunicazioni, dalla diagnostica medica alle terapie.  
Molti di questi beni e prodotti derivano da un settore di ricerca e sviluppo 
con finalità produttive, conosciuto con il nome di biotecnologie, nel quale 
confluiscono competenze e tecniche riconducibili a varie discipline come la 
biologia molecolare, la genetica e la chimica1. La diffusione delle biotecnologie 
è tale per cui esse da almeno due decenni hanno conosciuto un’estensione delle 
loro applicazioni, che va ben oltre il semplice settore produttivo, nel quale 
peraltro avevano già ottenuto importanti successi. In considerazione di questo 
fatto, a partire dall’ultimo decennio del XX secolo, le possibilità di impiego 
delle biotecnologie hanno suscitato grande interesse anche in ambito artistico. 
La creazione di opere d’arte con le biotecnologie ha ottenuto risonanza 
internazionale tra gli addetti ai lavori ed i critici d’arte, mentre rimane poco 
conosciuta tra l’opinione pubblica generale.  
L’obiettivo di questo intervento è presentare alcune opere, senza 
impegnarci in valutazioni di carattere estetico che, per quanto interessanti, a 
nostro parere rimangono oscurate dalla portata bioetica del fenomeno del tutto 
particolare dell’incontro tra biotecnologie ed arte.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 In base alla definizione fornita dalla Convenzione sulla diversità biologica, sottoscritta a Rio de 
Janeiro il 5 giugno 1992, il vocabolo biotecnologie indica «ogni applicazione tecnologica che si 
avvale di sistemi biologici, di organismi viventi o di loro derivati, per realizzare o modificare prodotti 
o procedimenti per un uso specifico». UNITED NATIONS, Convention on Biological Diversity, 
<http://www.cbd.int/doc/legal/cbd-en.pdf> (Consultato in data 12 settembre 2014). Per un testo 
divulgativo sulle biotecnologie si veda l’ottimo, anche se un po’ datato, A. BAZZI, P. VEZZONI, 
Biotecnologie della vita quotidiana, Laterza, Roma-Bari 2003.	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Può apparire di primo acchito che siano necessari tortuosi ed oscuri 
percorsi intellettuali per permettere alle biotecnologie e all’arte di raggiungere 
un terreno di incontro comune. La realtà è invece più semplice: l’attività di certi 
artisti è basata sull’impiego di materia vivente (dai batteri alle cellule, ad interi 
organismi), ingegnerizzata con tecniche e strumenti biotecnologici. Dal 
momento che la bioetica si pone il compito di riflettere sugli interventi di 
manipolazione della vita2, inevitabilmente questa disciplina dovrà occuparsi del 
peculiare impiego che alcuni artisti fanno delle biotecnologie3. 
 
 
L’arte incontra le biotecnologie 
 
 
Sul finire del Novecento, alcuni artisti hanno iniziato ad indagare in modo 
inedito i rapporti tra scienza, biotecnologie e società, e la loro attività ha dato 
origine ad un movimento che gli artisti stessi ed i critici d’arte hanno 
denominato in vari modi: bioarte, arte biotecnologica, life art, arte genetica, arte 
transgenica. 
Tali denominazioni sono state applicate in modo generico per indicare 
opere (di natura abbastanza eterogenea, plastica, figurativa, astratta) che 
mostravano come elemento comune di partenza la rappresentazione delle 
preoccupazioni e dei timori sottesi all’impiego delle biotecnologie nella società. 
Questo denominatore comune ha fatto sì che produzioni artistiche di tipo molto 
diverso, a volte ottenute con media tradizionali (tele o tavole dipinte con 
pennelli, colori ad olio e acrilici, come nel caso dello statunitense Alexis 
Rockman4), altre volte con nuovissimi media (ad esempio la materia manipolata 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Per accostarsi ai temi di cui si occupa la bioetica, tra le opere più recenti, si vedano ad esempio: M. 
ARAMINI, Introduzione alla bioetica, Giuffrè, Milano 20093; F. D’AGOSTINO, L. PALAZZANI, Bioetica. 
Nozioni fondamentali, La Scuola, Brescia 20132; F. TUROLDO, Breve storia della bioetica, Lindau, 
Torino 2014.	  
3 Un esempio di riflessione bioetica sulle manipolazioni biotecnologiche con finalità bioartistiche è 
contenuto nel volume di G. J. ANNAS, Worst Case Bioethics. Death, Disaster, and Public Health, 
Oxford University Press, Oxford 2010, 17–26.	  
4 Il ciclo di dipinti di Rockman intitolato Wonderful World problematizza in modo immediato ed 
iconico l’impiego delle biotecnologie finalizzato alle modificazioni genetiche in esseri viventi 
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con l’impiego diretto di biotecnologie, come nel caso del brasiliano Eduardo 
Kac5) siano state concepite come appartenenti al medesimo movimento artistico, 
quello della bioarte. 
La messa a tema di una problematica e la sua condivisione tra gli artisti non 
ci sembra però cogliere in modo adeguato le peculiarità delle opere attribuibili al 
movimento bioartistico. L’individuazione dei temi di indagine dei bioartisti 
consente di stabilire un contesto generale entro il quale essi si collocano e 
intendono svolgere riflessioni critiche, oltre che etiche, sulla società, sullo 
sviluppo della scienza e della tecnologia, sui rapporti di potere ed i valori6 
espressi nel contesto sociale. La storia dell’arte è densa di capolavori che 
dimostrano come anche artisti del passato abbiano esplorato tematiche affini a 
quelle dei bioartisti contemporanei: perché le opere di questi ultimi costituiscono 
un unicum inedito? 
Alle possibili risposte a tale quesito contribuisce l’impiego di certi 
materiali, propri della biologia e della biologia molecolare, trasformati in 
medium artistico: tessuti, cellule, sangue e geni. È così accaduto che, mediante 
tecniche di laboratorio e strumenti biotecnologici, la materia vivente è stata 
utilizzata per creare opere d’arte viventi o semi-viventi, e gli strumenti utilizzati 
per produrle sono divenuti parte di esibizioni e performance offerte nelle 
gallerie d’arte.  
Siamo dunque autorizzati a pensare che sia il medium a segnare 
l’appartenenza di un artista e della sua produzione al movimento della bioarte? Il 
ricorso alla materia vivente, alla vita ingegnerizzata, utilizzata con finalità 
artistiche, è una condizione necessaria e sufficiente per individuare i bioartisti e 
la loro produzione? 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
(vegetali, animali, umani) per ottenere vantaggi di varia natura, ad esempio economico-commerciali e 
di prestazioni sportive. <http://alexisrockman.net/projects/wonderful-world> (Consultato il 12 
settembre 2014).	  
5 Per una prima informazione sulle tipologie di ricerca artistica di Eduardo Kac è possibile consultare 
il suo sito all’indirizzo <http://ekac.org> (Consultato in data 12 settembre 2014).	  
6 Si pensi alle finalità didattiche religiose e morali di numerosi capolavori che possiamo ammirare, 
come ad esempio il ciclo di affreschi che, nei primi anni del XIV secolo, Giotto di Bondone realizzò 
nella Cappella degli Scrovegni a Padova. Una esaustiva analisi del capolavoro è offerta in  C. 
FRUGONI, L’affare migliore di Enrico: Giotto e la Cappella degli Scrovegni, Einaudi, Torino 2008. 	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Il cambiamento di medium e quindi la sostituzione di pennelli, tele, colori, 
creta e marmo con i materiali biologici viventi è una condizione necessaria, ma 
di per sé non sufficiente, per attribuire alla produzione artistica l’etichetta della 
bioarte. L’uso di materiale biologico nell’arte non è un novum ascrivibile ai 
bioartisti. Possiamo ricordare un esempio celeberrimo, quello di Piero Manzoni, 
artista italiano di fama internazionale, che impiegò tracce e sostanze di scarto 
corporee nella sua controversa ricerca artistica7.  
L’idea della bioarte nasce dalla confluenza di diversi mutamenti 
scientifico–-tecnologici, concettuali, culturali ed espressivi. È innegabile che il 
cambiamento più pregnante sia legato al significato del termine medium, con il 
quale in bioarte si possono contemporaneamente indicare: 
1) il medium espressivo, ovvero tessuti, sangue, geni, ed in generale la 
materia vivente trattata con strumenti biotecnologici;  
2) il medium biologico, il terreno di coltura impiegato per fare crescere e 
riprodurre in vitro le cellule, i tessuti ed i batteri;  
3) il medium chimico, gli elementi chimici che interagiscono con cellule, 
tessuti e batteri e ne influenzano la crescita.  
L’accezione innovativa del termine medium raduna questi tre significati, e 
ad essa si ricorre per designare ciò che contribuisce a produrre un’opera d’arte e, 
in alcuni casi, coincide con l’opera d’arte medesima. 
L’impiego di materia vivente bioingegnerizzata e di tali media segna un 
cambiamento concettuale ed espressivo tra le creazioni bioartistiche attuali e le 
opere precedenti. Nel periodo compreso tra gli anni Sessanta e Settanta del 
secolo scorso, i video ed i primi computer furono impiegati come mezzi 
espressivi; negli anni Novanta fu la volta della tecnologia digitale, informatica, 
robotica e di Internet8. Sia le creazioni della video arte che dell’arte digitale 
potevano soltanto simulare la vita, mentre i bioartisti progettano e creano le loro 
opere proprio con la materia vivente e attraverso di essa.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Si veda in merito G. CELANT, Su Piero Manzoni, Abscondita, Milano 2014.	  
8 Per una prima informazione si veda in proposito S. PAONE, Arte e tecnologia, Ledizioni, Milano 
2014.	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Occorre quindi ampliare la prospettiva di osservazione del fenomeno 
bioartistico, ed includere tra gli elementi che lo caratterizzano la collaborazione 
tra artisti e scienziati. Nel corso della storia gli artisti hanno più volte lavorato 
con e per gli scienziati per realizzare particolareggiate descrizioni visive di 
piante ed organismi viventi, incluso l’uomo9. Ciò che in questi ultimi decenni è 
cambiato sono le finalità del sodalizio tra artista e scienziato: si è assistito ad una 
sostituzione della descrizione scientifica mediante immagini con un’attività che 
vuole primariamente essere espressione artistica con finalità etico-filosofiche e 
politiche, risultato di un lavoro di ricerca possibile soltanto mediante l’impiego 
di biotecnologie. In altri termini, mentre tradizionalmente l’artista metteva il 
proprio talento e le proprie capacità al servizio dello scienziato, era cioè in 
qualche modo funzionale allo scienziato e alla trasmissione del suo sapere, 
adesso il rapporto tende a ribaltarsi: lo scienziato sembra diventare funzionale 
all’artista, gli mette a disposizioni strumenti e conoscenze necessari per 
creazioni artistiche altrimenti impossibili.  
Ma l’attività dei bioartisti si spinge oltre il superamento della divisione 
dei ruoli artista–scienziato, e abbatte anche il confine tra i luoghi tradizionali 
deputati alla creazione artistica ed i laboratori di ricerca. Si tratta di una 
rivoluzione forse altrettanto epocale di quella che nel XIX secolo ha trasferito 
l’attività dei pittori dal chiuso degli studi all’en plein air. Spesso inadeguati alle 
esigenze imposte dall’uso delle biotecnologie, gli studi degli artisti sono spostati 
e collocati nelle strutture e nei laboratori di ricerca10, dove vigono, ad esempio, 
le norme sulla biosicurezza per la manipolazione dei microorganismi e del DNA 
ricombinante. Si tratta di un trasferimento che ha rilevanti significati simbolici, 
oltre che pratici: entrare nei sancta sanctorum degli scienziati, utilizzare i loro 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Si pensi all’opera di due tra gli artisti rinascimentali certamente più famosi, Leonardo da Vinci e 
Michelangelo Buonarroti: nei loro studi di anatomia umana, talento artistico, attente indagini 
anatomiche e abilità di rappresentazione grafica concorrono alla realizzazione di opere figurative che 
sono al contempo anche descrizioni scientifiche di considerevole accuratezza. Per approfondire il 
tema della raffigurazione del corpo in epoca rinascimentale si veda ad esempio A. CARLINO, R. P. 
CIARDI, A. PETRIOLI TOFANI (a cura di), La bella anatomia. Il disegno del corpo tra arte e scienza nel 
Rinascimento, Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo 2009.	  
10 S. NADIS, Science for art’s sake, in Nature, 407 (2000), 668-670; F. STRACEY, Bio-art: the ethics 
behind the aesthetics, in Nature Reviews, 10 (2009), 496-500; M. KEMP, Artists in the lab, in Nature, 
477 (2011), 278–279.	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strumenti ed il loro linguaggio, porta ad una ibridazione tra saperi 
tradizionalmente differenti e ad una sorta di osmosi creativa tra le idee dei 
bioartisti e quelle degli scienziati11.  
 
 
Che cosa è la bioarte? 
 
 
Secondo il bioartista brasiliano Eduardo Kac12, che ha coniato il vocabolo, la 
bioarte è il passo logico successivo alle esperienze artistiche della video arte e 
dell’arte digitale, ma si distacca e si allontana da esse, perché la bioarte è arte in 
vivo. Non usa metafore, né intermediazioni per esprimere un messaggio che 
l’osservatore può cogliere in modo immediato. 
Sui differenti modi di intendere la bioarte si concentra un saggio di Robert 
Mitchell, docente della Duke University di Durham nel North Carolina. 
Prendendo in esame alcune creazioni, Mitchell individua tra critici ed artisti due 
diverse tendenze: la bioarte può essere pensata come una nuova declinazione 
dell’arte concettuale, oppure come un’espressione artistica multiforme che vede 
nell’impiego di uno specifico medium un principio unificatore di diverse 
esperienze estetiche.  
Seguendo il primo modo di intendere la bioarte, proposto dal critico 
letterario e storico dell’arte statunitense William John Thomas Mitchell, è 
possibile raggruppare nella stessa categoria creazioni eterogenee tra loro che 
condividono l’effetto sociale dell’opera, ossia sollecitare un dibattito rispetto 
all’uso delle biotecnologie. Robert Mitchell chiama questa visione della bioarte 
«strategia preventiva» (prophylactic tactic) di isolamento dell’artista e dello 
spettatore dalla problematica che si intende affrontare13: i media impiegati 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 D. DIXON, E. STRAUGHAN, H. HAWKINS, When artists enter the laboratory, in Science, 331 (2011), 
860.	  
12 E. KAC, Introduction. Art that looks you in the eye: hybrids, clones, mutants, synthetics, and 
transgenics, in E. KAC (a cura di), Signs of life: Bio art and beyond, MIT Press, Cambridge (Mass.) 
2007.	  
13 R. MITCHELL, Bioart and the Vitality of Media, Washington University Press, Seattle (WA) 2010, 
22-23.	  
30 Saggi 
	  
dall’artista possono non essere di tipo biotecnologico, ed essere i tradizionali 
colori, tele e pennelli, perché ciò che conta è la rappresentazione di certi temi. 
Per coloro che invece intendono la bioarte come esperienza artistica fondata 
sull’impiego dello stesso medium, per dare vita – letteralmente – a creazioni 
bioartistiche, è fondamentale acquisire alcune conoscenze specifiche in ambito 
biotecnologico. Secondo questa prospettiva, che Mitchell definisce «strategia 
vitalistica»14 (vitalist tactic), soltanto le creazioni che impiegano materia vivente 
bioingegnerizzata sono a pieno titolo espressioni della bioarte. È questa la 
visione che adotta ad esempio Eduardo Kac. 
Robert Mitchell è però convinto che non esista una distinzione così netta 
nelle creazioni dei bioartisti tra i due approcci descritti, dal momento che tale 
distinzione è spesso possibile riferendosi solo ad uno specifico contesto, alla 
relazione specifica che il prodotto bioartistico consente allo spettatore di 
instaurare con le problematiche generate dalle biotecnologie. Secondo Robert 
Mitchell, occorre tenere presente che «le biotecnologie sono situate in un ambito 
che è formato da relazioni tra materia inorganica ed esseri viventi, come pure da 
istituzioni sociali e relazioni umane. Le biotecnologie incoraggiano una tensione 
costantemente mobile tra questi elementi, sfruttando aspetti del mondo in modi 
che rendono alcuni tipi di relazioni tra esseri umani – e tra esseri umani e altri 
elementi del mondo naturale – più probabili ed altri meno probabili»15. In altre 
parole, le creazioni dei bioartisti non condividono tanto una provenienza da una 
tradizione artistica, quanto lo sforzo comune di indagare le trasformazioni 
biotecnologiche delle relazioni degli esseri umani tra di loro e con il mondo 
naturale, in una continua interazione sociale ed artistica che mette in evidenza 
alcuni aspetti problematici della manipolazione della materia vivente. 
Quella che in qualche modo può essere la provenienza della bioarte da 
precedenti tradizioni artistiche, quali ready-made16 e performance17, non 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 MITCHELL, Bioart, 24.	  
15 MITCHELL, Bioart, 27.	  
16 I ready-made di Marcel Duchamp sono semplici oggetti di uso quotidiano prelevati dal loro 
contesto e ricollocati in un diverso spazio; questa operazione li eleva al rango di oggetto artistico. Su 
Duchamp si veda ad esempio C. SUBRIZI, Introduzione a Duchamp, Laterza, Roma-Bari 2008.	  
17 Nel linguaggio comune performance rinvia a fenomeni differenti propri ad esempio del teatro, 
della musica, della danza, oltre che delle arti visive. In quest’ultimo caso il vocabolo è impiegato per 
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costituisce in alcun modo un’ipoteca per le produzioni bioartistiche, che in 
generale non sono riconducibili a specifiche e già conosciute modalità 
espressive: le creazioni bioartistiche non sarebbero possibili senza quelle 
precedenti esperienze, ma non si appiattiscono su di esse, né le esauriscono. 
Anche rispetto alle produzioni della video arte e dell’arte digitale, la bioarte 
segna un nuovo salto espressivo: come ricordavamo poc’anzi, le opere della 
video arte e dell’arte digitale confinano la vita ad una dimensione virtuale, di 
simulazione: i concetti che esprimono sono rappresentati in un contesto di 
acciaio, plastica e silicio. I bioartisti operano invece in vivo con materiali 
organici attraverso strumenti e procedure che pongono in atto un processo 
creativo di trasformazione di materiali e procedimenti biotecnologici in mezzi 
espressivi artistici, un processo che ha come risultato finale la nascita di creature 
viventi. I concetti sono presentati attraverso la materia viva, le colture 
batteriche, i tessuti, le muffe ed i funghi, se non addirittura interi organismi; le 
opere nascono spesso mediante le stesse procedure normalmente impiegate per 
la produzione di farmaci18. La bioarte varca il confine tra l’oggetto artistico e il 
concetto rappresentato, fra la scienza e la creazione di esseri viventi come forma 
d’arte.  
Qualche esempio specifico, che presenteremo nelle pagine seguenti, può 
aiutare a comprendere meglio queste affermazioni. Poiché un elenco di nomi di 
artisti e di opere dice poco, abbiamo selezionato solo alcuni esempi della 
produzione della bioarte vitalistica. Come tutte le scelte, anche la nostra può 
essere messa in discussione, chiedendosi se le opere di seguito descritte siano le 
più significative della produzione degli esponenti più importanti nel panorama 
bioartistico internazionale, o e siano semplicemente le creazioni più controverse, 
o soltanto quelle più conosciute. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
forme espressive nelle quali l’artista, o un gruppo di artisti, agisce ed utilizza il proprio corpo per 
esprimersi; questa azione è l’opera d’arte. Per una presentazione storica della performance nell’arte si 
può ad esempio fare riferimento a R. L. GOLDBERG, Performance Art from Futurism to the Present, 
Thames & Hudson, London 2001.	  
18 R. ZREICK, F. SEVER, La bioarte: quadri viventi in provetta, <http://www.focus.it/scienza/la-
bioarte-quadri-viventi-in-provetta_C9.aspx> (Consultato il 12 settembre 2014).	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Nel nostro caso la selezione è stata ispirata, come abbiamo enunciato 
nella Premessa a questo intervento, da un unico criterio: la possibilità di 
riflessione bioetica che può scaturire dall’analisi della produzione artistica. 
 
 
La bioarte: ieri, oggi, domani 
 
 
Due celebri personaggi possono essere ritenuti gli antesignani dei bioartisti 
odierni: Alexander Fleming ed Edward Steichen. Il nome di Fleming è associato 
soprattutto alla scoperta della penicillina e al premio Nobel per la medicina nel 
1945. Più raramente egli viene menzionato per un’esperienza artistica che nel 
1933 lo portò a creare i cosiddetti germ paintings, immagini ricavate utilizzando 
un medium di coltura e batteri, caratterizzati da diversi pigmenti naturali: i 
batteri venivano disposti e fatti crescere in una capsula di Petri secondo un 
disegno preparato dallo scienziato19.  
Steichen è stato fotografo, pittore, gallerista e curatore museale per la 
sezione di fotografia del Museum of Modern Art di New York, dove nel 1936 
organizzò una esibizione di piante del genere Delphinium, ottenute attraverso 
incroci di sementi di diverse specie e tramite esperimenti di mutazione genetica 
indotta dall’esposizione a sostanze chimiche20. 
Steichen per primo impiegò le piante con finalità artistico-estetiche ed il 
suo operato fu dettato dall’interesse per le teorie scientifiche dell’ereditarietà. I 
suoi esperimenti generarono prodotti che appagavano il gusto estetico 
dell’epoca, mostravano nuovi tipi, forme e colori di Delphinium ed esprimevano 
la convinzione di Steichen secondo il quale i confini dell’arte potevano essere 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 R. DUNN, Painting with Penicillin: Alexander Fleming’s Germ Art, 
<http://www.smithsonianmag.com/science-nature/painting-with-penicillin-alexander-flemings-germ-
art-1761496/?no-ist=> (Consultato il 12 settembre 2014).	  
20 C. HARTMANN, Edward Steichen Archive: Delphiniums Blue (and White and Pink, Too), 
<http://www.moma.org/explore/inside_out/2011/03/08/edward-steichen-archive-delphiniums-blue-
and-white-and-pink-too> (Consultato il 12 settembre 2014).	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espansi, e le creature viventi, ottenute mediante opportuna selezione per essere 
esteticamente più attraenti, potevano costituire arte figurativa21.  
Le similitudini tra queste prime esperienze bioartistiche e quelle più recenti 
si arrestano però sulla soglia dei media impiegati. L’uso dei batteri per produrre 
disegni e l’ibridazione di piante erano possibili operando senza una radicale 
manipolazione della materia vivente e con mezzi e strumenti limitati. Fleming 
era uno scienziato e lavorando in laboratorio aveva diretto accesso alla colture 
che poi utilizzava nelle sue creazioni artistiche. Steichen acquisiva conoscenze 
sulla trasmissione dei caratteri ereditari e tecniche di ibridazione attraverso la 
letteratura scientifica, senza aiuto diretto di scienziati o tecnici di laboratorio. Le 
produzioni dei bioartisti odierni richiedono invece profondi interventi 
manipolativi che coinvolgono scienziati e laboratori specializzati, senza i quali 
non sarebbe possibile realizzare alcunché.  
Inoltre Fleming e Streichen, oltre ad essere in qualche modo legati a canoni 
estetici ormai andati in frantumi, subivano i limiti delle conoscenze e tecniche 
dell’epoca: essi non potevano spingersi oltre le frontiere che i bioartisti hanno 
potuto varcare dopo la scoperta della struttura chimica del DNA, l’acido 
desossiribonucleico che contiene le informazioni per il funzionamento della 
cellula e costituisce il patrimonio genetico (o genoma) di ogni essere vivente. 
James Watson e Francis Crick (1953), con le loro scoperte, hanno reso possibili 
le successive acquisizioni della biologia molecolare e dell’ingegneria genetica 
per intervenire su sequenze di DNA e trasferirle da un organismo all’altro, anche 
tra specie differenti. 
Tra le opere che prenderemo ora in considerazione esiste un divario 
operativo e manipolativo profondo, perché diversi sono i livelli di intervento 
intrapreso sulla materia vivente. Chiariamo come. 
Nell’attività dell’artista portoghese Marta de Menezes, gli esseri viventi 
sono oggetto di manipolazioni che modificano l’insieme delle loro 
caratteristiche osservabili esteriormente (fenotipo), senza mutazioni a carico del 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 R. J. GEDRIM, Edward Steichen’s 1936 Exhibition of Delphinium Blooms, in History of 
Photography 17, (1993), 4, 354–360. Il testo è stato riprodotto in KAC (a cura di), Signs of life, 347–
369. 
34 Saggi 
	  
patrimonio genetico (genotipo), che rimane inalterato. Ciò significa che le 
mutazioni indotte non sono ereditate dalla progenie che nascerà da questi 
soggetti. Per le proprie creazioni, de Menezes ha avviato una collaborazione con 
il biologo Paul Brakefield dell’Università di Leida in Olanda, impegnato nello 
studio dei fattori che alterano lo sviluppo delle ali di farfalla. L’artista ha scelto 
come medium i bruchi di farfalla per indagare i confini esistenti tra artificiale e 
naturale, mediante la modifica delle configurazioni dei disegni sulle ali delle 
farfalle appartenenti alle specie Bicyclus anynana e Heliconius melpomene. 
Nella sua opera Nature? (1999-2000), de Menezes ha scelto di intervenire nella 
fase di transizione metamorfica da bruco a farfalla con un’alterazione parziale: 
un’ala dell’insetto presentava così il disegno naturale, mentre l’altra mostrava 
quello artificiale, voluto e pensato dall’artista e realizzato dal biologo con 
strumenti per la microchirurgia, come aghi e cauteri, applicati al bruco per 
alterarne lo sviluppo metamorfico22. L’intento dell’artista non era quello di 
accrescere la bellezza di una creatura, ma «semplicemente esplorare possibilità e 
limiti di un organismo biologico, creando (per quanto possibile) configurazioni 
differenti che non sono il risultato del processo evolutivo»23. Le farfalle così 
create erano uniche, e dal momento che l’alterazione non interessava il 
patrimonio genetico, esse avevano una durata limitata, effimera, come quella 
della loro vita. 
Un diverso livello di manipolazione, molto più radicale e spinto fino 
all’alterazione del genotipo, è stato ideato per l’opera GFP Bunny (2000) 
dell’artista brasiliano Eduardo Kac24. Con l’aiuto di due scienziati, Louis-Marie 
Houdebine e Patrick Prunet dell’Institut National de la Recherche Agronomique 
in Francia, e con procedure impiegate nella manipolazione del DNA, è stato 
creato un coniglio albino transgenico, al quale è stato dato il nome Alba.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 La sequenza di immagini che mostra la realizzazione del progetto di Marta de Menezes si può 
osservare al seguente indirizzo: <http://martademenezes.com/portfolio/projects> (Consultato il 12 
settembre 2014).	  
23 M. DE MENEZES, Art: in vivo and in vitro, in KAC (a cura di), Signs of Life, 215–229. 	  
24 L’esperienza artistica di Kac è poliedrica e si articola nel corso degli anni. Per una presentazione si 
veda P. T. DOBRILA, A. KOSTIC (a cura di), Eduardo Kac: Telepresence, Biotelematics, Transgenic 
Art, Kibla, Maribor 2000; E. KAC, Life transformation – art mutation, in KAC (a cura di), Signs of 
Life, 163–184.	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Inizialmente Kac avrebbe voluto che gli scienziati dessero vita ad un cane. 
Dal momento che la tecnologia ancora non era sufficientemente perfezionata, 
Kac e i ricercatori francesi ripiegarono sul coniglio, animale d’affezione come il 
cane, comunemente utilizzato nei laboratori di ricerca in tutto il mondo e già 
oggetto di interventi di ingegneria genetica.  
In questo caso specifico, una proteina (Green Fluorescent Protein), 
anch’essa abitualmente impiegata nella ricerca biologica e ricavata dalla medusa 
Aequorea victoria, fu inserita nel genoma di un coniglio albino. Esposto alla 
luce di Wood o ai raggi U.V. l’animale diventava verde fluorescente. Il progetto 
di Kac prevedeva tre fasi: la prima era la creazione del coniglio transgenico; la 
seconda fase prevedeva il dibattito pubblico, politico, sociale ed etico relativo 
alla possibilità dello scienziato di indurre mutazioni genetiche e creare esseri 
viventi che le esprimano; la terza fase, mai realizzata, contemplava il 
trasferimento del coniglio dal laboratorio dove è stato creato ad un contesto 
sociale, ossia la famiglia di Kac negli Stati Uniti d’America. Per ragioni che non 
furono rivelate, il laboratorio rifiutò la consegna di Alba, che avrebbe dovuto 
essere esposto come opera d’arte dal titolo GFP Bunny al festival Avignon 
Numerique nel 2000, una manifestazione culturale organizzata dalla città di 
Avignone in Francia25.  
Un’opera di Beatriz da Costa e della Critical Art Ensemble, un collettivo di 
artisti costituitosi nel 1987 per esplorare l’incontro tra arte, tecnologia, teoria 
critica ed attivismo politico26, fu esposta nel 2003 al Museo di Storia Naturale di 
Londra. Il suo titolo era Transgenic Bacteria Release Machine (2001–2003) e 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 La mancata consegna di Alba spinse Kac ad organizzare una serie di interviste con la stampa, e la 
vicenda ebbe una copertura mediatica estremamente ampia, maggiore di quella registrata per la 
nascita dell’animale. Nel dicembre 2000 l’artista avviò anche una campagna mediatica a Parigi, con 
l’intento di sollecitare l’opinione pubblica francese a fornirgli supporto per il trasferimento di Alba 
negli Stati Uniti. Nel 2002 in una galleria di Chicago Kac presentò una esibizione intitolata Free 
Alba! con fotografie, disegni, stampe, t-shirt e bandiere raffiguranti Alba. La vicenda è raccontata 
dallo stesso Kac: KAC, Life transformation – art mutation, 170–171. La produzione artistica avente 
come soggetto Alba è piuttosto vasta. Mentre del coniglio Alba non si sa più nulla, dell’opera d’arte 
che esso rappresenta, GFP Bunny, e delle successive esibizioni e performance del suo ideatore si 
hanno moltissime notizie (ed un assortito merchandising). Si vedano le pagine web dedicate alla 
storia all’indirizzo <http://www.ekac.org/gfpbunny.html> (Consultato in data 12 settembre 2014).	  
26 Per un approfondimento dei temi e degli obiettivi del collettivo si veda la documentazione raccolta 
all’indirizzo  web <http://www.critical-art.net> (Consultato in data 12 settembre 2014).	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consisteva in un’installazione composta da diverse capsule di Petri, una delle 
quali contenente colture transgeniche di Escherichia coli, un batterio che 
normalmente vive nel tratto inferiore dell’intestino di animali a sangue caldo, 
uomo compreso27. Con la semplice pressione su un pulsante rosso, lo spettatore 
azionava un braccio meccanico che apriva casualmente una delle dieci capsule: 
poteva trattarsi di una capsula contenente la coltura di Escherichia coli 
transgenico, oppure no. Lo spettatore veniva così coinvolto in una specie di 
roulette russa, con la quale era possibile rilasciare batteri transgenici 
nell’ambiente. Con tale gesto egli diveniva attore della performance e al tempo 
stesso era sollecitato a riflettere sulle responsabilità morali che possono essere 
sottese alla decisione di premere un “semplice” pulsante. 
Nel 2004, Oron Catts e Ionat Zurr, una coppia di bioartisti australiani 
conosciuti con il nome di Tissue Culture & Art Project (TC&A), attivi presso un 
laboratorio di ricerca denominato SymbioticA28, produssero un’opera intitolata 
Victimless Leather, una coltura di cellule viventi, estratte da un topo, disposte su 
una struttura polimerica sagomata per assumere la forma di una giacca. Le 
diverse componenti dell’opera erano unite tra loro con punti di sutura. Il lavoro 
fu esibito al Museum of Modern Art di New York nella primavera del 2008. Gli 
artisti si proponevano di sollecitare una discussione pubblica sulla possibilità di 
produrre capi d’abbigliamento in pelle senza la necessità di uccidere animali. 
L’opera doveva anche indurre una riflessione sui concetti di vita e di vivente: le 
colture cellulari erano vive, e si moltiplicavano nell’ambiente sterile nel quale 
erano state poste ma, secondo l’insegnamento della biologia, esse non potevano 
essere considerate un organismo vivente complesso. 
Tra i bioartisti compaiono anche performers che hanno utilizzato il proprio 
corpo come medium e come veicolo comunicativo, rendendo se stessi opere 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 Come è comunemente noto, il batterio Escherichia coli è responsabile di contaminazioni di cibo ed 
acqua, e può causare infezioni, sepsi e gastroenteriti. Meno risaputo è che i biotecnologi lo utilizzano 
in modo sistematico per la facilità con cui è possibile modificarne il DNA, al fine di produrre 
sostanze per uso umano, ad esempio insulina e vaccini.	  
28 SymbioticA è il laboratorio interdisciplinare fondato presso la University of Western Australia, nel 
quale arte, scienze e tecnologie possono incontrarsi attraverso la realizzazione di progetti di ricerca 
che impiegano conoscenze, tecnologie e strumenti scientifici con finalità artistiche. Una 
presentazione di progetti e creazioni artistiche si può trovare sul sito web del laboratorio 
<http://www.symbiotica.uwa.edu.au> (Consultato in data 12 settembre 2014).	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d’arte incarnate e viventi. È ad esempio il caso di Stelarc, al secolo Stelios 
Arcadiou. Per oltre tre decadi egli ha lavorato sul significato del concetto di arte 
e sull’accettabilità sociale di talune espressioni artistiche, approdando nel 2007 
ad una nuova esperienza: egli fece  eseguire un innesto chirurgico di un orecchio 
umano sul suo avambraccio sinistro. Realizzato in laboratorio con cellule 
staminali dell’artista e cartilagine umana sagomata e cresciuta su una struttura 
porosa biocompatibile, l’innesto era privo delle funzioni tipiche del padiglione 
uditivo. Dotato di microfono e collegamento wireless a Internet, l’orecchio è 
stato trasformato da Stelarc in uno strumento di trasmissione del suono, 
mediante il quale persone connesse a distanza, potevano ascoltare l’artista.29  
La realizzazione della performance ha richiesto tempo, soprattutto perché 
Stelarc non riusciva a trovare un chirurgo disposto ad effettuare un intervento 
chirurgico per sua natura privo di finalità terapeutiche o estetiche. Stelarc ha 
mostrato che il corpo può essere plasmato in modo alternativo a quello che noi 
abitualmente conosciamo e l’esperienza che se ne ricava non è di tipo biologico, 
ma tecnologico. 
Potrebbero essere descritti ulteriori esempi di creazioni bioartistiche, ma 
a questo punto vogliamo presentare un’ulteriore dimensione del movimento 
bioartistico. Nel 2004 Steven Kurtz, docente di visual studies della State 
University di New York e cofondatore della Critical Art Ensemble, e Robert 
Ferrell, genetista dell’Università di Pittsburgh, furono messi sotto indagine dalle 
autorità federali statunitensi per sospetti atti di terrorismo. Nell’ambito di un 
progetto bioartistico che prevedeva la collaborazione scientifica tra la Critical 
Art Ensemble e Ferrell, Kurtz lavorava con alcune linee cellulari batteriche, 
contenute in capsule di Petri conservate presso il suo domicilio. Un giorno la 
moglie di Kurtz fu colpita da attacco cardiaco ed il marito chiamò il soccorso 
medico. I poliziotti, che accompagnavano i paramedici intervenuti a seguito 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Si vedano ad esempio P. H. MACNEILL, B. FERRAN, Art and Bioethics: Shifts in Understanding 
Across Genres, in Bioethical Inquiry, 8 (2011), 71–85; H. ALDERSEY-WILLIAMS, Anatomies. The 
Human Body, Its Parts and the Stories They Tell, Viking, London 2013; trad. it. Anatomie. Storia 
culturale del corpo umano, Rizzoli, Milano 2013; M. DONNARUMMA, Fractal Flesch. Alternate 
Anatomical Architectures, <http://cec.sonus.ca/econtact/14_2/donnarumma_stelarc.html> (Consultato 
il 12 settembre 2014) e per l’esperienza illustrata fotograficamente STELARC, Ear on arm. 
Engineering Internet Organ, <http://stelarc.org/?catID=20242 (Consultato il 12 settembre 2014).	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della chiamata di emergenza, notarono la presenza di dispositivi e strumenti che 
subito associarono ad attività bioterroristiche. Il materiale fu posto sotto 
sequestro e Kurtz e Ferrell furono denunciati. Iniziò così una vicenda 
giudiziaria, che si protrasse per alcuni anni ed ebbe una grande risonanza 
mediatica, fino alla sua conclusione a favore di Kurtz nel 200830. Si tratta di un 
caso estremo, emblematico però delle diverse ed opposte valenze che le 
biotecnologie possono assumere, e tale vicenda può essere utilizzata per un 
ampio dibattito sociale, politico e anche scientifico sull’uso – e l’eventuale 
abuso – delle nuove conoscenze scientifiche e delle biotecnologie. In un certo 
qual modo, con la vicenda un po’ paradossale di Kurtz e Ferrell, la bioarte ha 
raggiunto in un modo spettacolare il suo scopo primario, quando è assurta agli 
onori della cronaca.  
 
 
Alcune riflessioni 
 
 
Secondo i bioartisti, conoscenza e progresso scientifico–tecnologico, con il 
proprio linguaggio e con i propri strumenti, si mettono in discussione attraverso 
lo sguardo dell’arte, nello sviluppo di un dibattito etico–filosofico, politico e 
sociale sulle implicazioni della ricerca scientifica e tecnologica. 
Se in linea teorica ciò rappresenta un obiettivo condivisibile, sotto il profilo 
pratico la bioarte, per l’impiego che fa delle biotecnologie, solleva numerose 
questioni di varia natura. In questa sede ne prenderemo brevemente in 
considerazione un numero selezionato, soffermandoci in particolare sulla 
valenza educativa delle performance e delle opere, sui temi bioetici relativi 
all’estensione della manipolazione degli organismi viventi in relazione alle 
conseguenze che essa può produrre sugli ecosistemi, sulla possibilità di 
considerare come creazioni artistiche esseri viventi che sono il risultato di 
attività progettuali di laboratorio. Inoltre, menzioneremo alcuni problemi politici 
ed economici sottesi all’impiego delle biotecnologie. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 La vicenda è diffusamente descritta in MITCHELL, Bioart, 49–51.	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Il tentativo di avvicinare il pubblico alle biotecnologie ed alle implicazioni 
etiche che il loro impiego comporta può passare attraverso l’incontro diretto con 
le creazioni bioartistiche? Queste consentono senza dubbio di provare emozioni, 
ammirazione o repulsione, e possono suscitare idee ed impressioni, ma il punto 
è: sono veramente capaci di stimolare riflessioni in un modo e con una efficacia 
che una visita ad un laboratorio di ricerca o la lettura di un testo divulgativo non 
potrebbero sperare di suscitare?  
La preparazione scientifica richiesta per capire che cosa è l’ingegneria 
genetica, che cosa è un genoma, quale è la differenza tra fenotipo e genotipo, 
come si manipola il patrimonio genetico di un coniglio affinché in certe 
condizioni ambientali il pelo dell’animale diventi fluorescente, è di livello 
medio-alto. Il linguaggio utilizzato, per quanto possa essere semplificato, è pur 
sempre ricco di termini tecnici e di dettagli operativi specifici. Una riflessione, 
che sia capace di superare la mera reazione emotiva generata dalla vista di un 
animale fluorescente vivo che riluce al buio, necessita di concetti e capacità 
critiche adeguati, nonché del riferimento a valori morali, politici, sociali. In 
breve, occorrono sia un linguaggio sia conoscenze appropriate, di cui lo stesso 
bioartista si è dovuto almeno parzialmente dotare per riuscire a dialogare con gli 
scienziati ed i ricercatori suoi collaboratori. Sulle questioni scientifiche e 
biotecnologiche la comunicazione immediata e senza intermediazione con il 
pubblico è un’aspirazione31, che forse, alla prova dei fatti, dimostra di essere 
un’illusione senza speranza di concretizzarsi.  
Le produzioni bioartistiche ci appaiono come destinate ad una élite 
culturale, la medesima che già è impegnata, consapevole, preparata ad affrontare 
il dibattito bioetico sulle biotecnologie. L’atteggiamento didattico-pedagogico 
dei bioartisti, che vorrebbero far riflettere il pubblico sui rischi e i pericoli delle 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 Le problematiche relative ai modi in cui l’opinione pubblica concepisce e comprende i nessi tra 
scienza, tecnologia ed innovazione sono oggetto di studio di una disciplina che è convenzionalmente 
denominata public understanding of science. Per un approccio introduttivo al tema si veda ad 
esempio D. KNIGHT, Public understanding of science. A history of communicating scientific ideas, 
Routledge, London and New York 2006. Sul più specifico tema dell’accettazione delle biotecnologie 
tra l’opinione pubblica italiana si veda invece M. BUCCHI, F. NERESINI, Gli Italiani sono contrari alle 
biotecnologie? Alcuni stereotipi su opinione pubblica e biotecnologie in Italia, M. BUCCHI, F. 
NERESINI (a cura di), Cellule e cittadini. Tecnologie nello spazio pubblico, Sironi, Milano 2006, 17–
46.	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biotecnologie, sugli effetti della manipolazione tecnologica e biotecnologica del 
corpo e delle creature viventi, sfiora il paradosso e fa risaltare contraddizioni e 
ingenuità. I bioartisti sono obbligati a rivolgersi a scienziati e ricercatori e ai loro 
laboratori, ed utilizzare pertanto quelle stesse tecnologie e conoscenze che 
intendono sottoporre ad un esame critico. Senza uno scienziato disposto a 
collaborare, i bioartisti che oggi lavorano con la materia vivente 
bioingegnerizzata non avrebbero potuto realizzare alcuna opera: progetti ed idee 
per performance, o installazioni, o animali fluorescenti, sarebbero state destinate 
a rimanere sulla carta, o sulla tela, o in video, relegate alla realtà virtuale, alla 
dimensione dell’inanimato. La scienza e le biotecnologie hanno permesso di 
dare vita alle idee, in qualche modo subordinando però l’artista allo scienziato, e 
rendendolo dipendente dal ricercatore32. I bioartisti, che con le loro creazioni, 
vorrebbero avvicinare il pubblico all’esame critico delle procedure proprie delle 
biotecnologie, devono per primi in un certo senso “sottomettersi” ad esse, 
quando le utilizzano. A ciò si aggiunga il già menzionato fatto che per 
comprendere eventuali messaggi, significati e avvisi di pericolosità contenuti 
nelle creazioni bioartistiche occorre possedere adeguate preparazione, e dunque 
riconoscere una certa posizione dominante della conoscenza scientifica sull’arte. 
Un risultato che ci appare decisamente paradossale e contraddittorio rispetto ai 
propositi dei bioartisti. 
Vediamo nello specifico. Kac ha dichiarato che con GFP Bunny intendeva 
realizzare un’opera d’arte unica, ottenuta con biotecnologie condivise e 
protocolli operativi comuni in tutti i laboratori di ricerca del mondo33. Ma egli si 
proponeva soprattutto di indurre un ripensamento del rapporto dell’uomo con la 
vita in generale, alla luce delle possibilità creatrici offerte dalle biotecnologie, e 
di avviare una riflessione morale sulla vicinanza dell’uomo alle altre specie 
viventi, sulla responsabilità di cui si è investiti quando si crea una vita, e sulla 
permeabilità del confine tra naturale ed artificiale34.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 Lo storico sodalizio tra artisti e scienziati, al quale abbiamo accennato nelle pagine precedenti al 
paragrafo L’arte incontra le biotecnologie, sembra obliterato con la bioarte, come avremo modo di 
approfondire tra breve.	  
33 KAC, Life transformation – art mutation, 180.	  
34 Il dibattito sulle concezioni di naturale ed artificiale è stato prepotentemente riportato in auge con 
le biotecnologie, che hanno mostrato di poter gradualmente dissolvere i confini tra ciò che si presenta 
Saggi 41 
	  
Rimane esclusa dalla riflessione di Kac una problematica bioetica che 
divide profondamente le coscienze35: la produzione e l’uso di esseri viventi con 
lo scopo di ottenere animali da impiegare nella sperimentazione e come modelli 
per la ricerca su malattie umane. La sperimentazione con animali da laboratorio, 
nel genoma dei quali possono essere inserite catene di geni umani con 
configurazioni associate a certe patologie, dovrebbe consentire di studiare 
l’evoluzione di malattie, testare farmaci e possibili terapie, e in generale disporre 
di un numero elevato di soggetti con la patologia sulla quale si intende 
indagare36.  
L’esistenza di questi animali è confinata agli stabulari dei laboratori delle 
università e delle industrie farmaceutiche e, come GFP Bunny, essi non hanno 
alcuna probabilità di integrazione in un contesto sociale e domestico umano, 
perché la ragione per la quale sono stati prodotti è funzionale alla ricerca 
scientifica. Non si può pensare all’accoglienza e alla responsabilità morale nei 
confronti degli animali come opere bioartistiche, secondo quanto ipotizza Kac, 
senza la consapevolezza che la loro creazione è parallela a quella di milioni di 
cavie, ogni anno prodotte a scopi di studio e ricerca, ed è resa possibile dalla 
loro esistenza. La bioarte vitalistica risulta fondata su obiettivi ed operazioni che 
sotto il profilo morale possono essere discutibili per il trattamento riservato agli 
animali. Kac sembra dimenticare che gli animali transgenici impiegati nella 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
come frutto di un determinismo insito nelle leggi di natura e ciò che invece è il risultato di una 
deliberata scelta di applicare interventi manipolativi, anche alla vita umana. Su questo tema esiste una 
ricchissima letteratura anche in lingua italiana. Di visioni opposte, e pertanto utili per una prima 
informazione sulla discussione, si vedano ad esempio: R. MARCHESINI, Il tramonto dell’uomo. La 
prospettiva post-umanista, Dedalo, Bari 2009 e M. FARISCO, Ancora uomo. Natura umana e 
postumanesimo, Vita & Pensiero, Milano 2011.	  
35 Kac non pare inoltre cogliere la questione relativa alla responsabilità morale di cui i curatori 
museali sono investiti quando accettano di ospitare nei musei le opere generate con materiali ed 
organismi viventi. Tale problematica apre un ulteriore capitolo di riflessione, sul quale ci è 
impossibile soffermarci in questa sede. In proposito si può vedere ad esempio L. K. LEVY, Bioart and 
nanoart in a museum context: terms of engagement, in J. MARSTINE (ed.), The Routledge Companion 
to Museum Ethics. Redefining Ethics for the Twenty-First-Century Museum, Routledge, Oxon–New 
York 2011, 445–463.	  
36 Per una recente riflessione in lingua italiana sui problemi etici e giuridici connessi al trattamento 
degli animali, anche per quanto concerne la sperimentazione di laboratorio e la creazione di 
organismi geneticamente modificati, si veda ad esempio S. CASTIGNONE, L. LOMBARDI VALLAURI (a 
cura di), La questione animale, in Trattato di biodiritto, diretto da S. RODOTÀ, P. ZATTI, Giuffrè, 
Milano 2012. 	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sperimentazione vivono già in uno spazio sociale umano peculiare, i cui confini 
sono tracciati dalla tecnologia: abbiamo nei confronti di questi animali qualche 
responsabilità morale37? È lecito utilizzare animali per finalità artistiche? E per 
la sperimentazione di laboratorio? Le risposte a tali quesiti non sono facili né 
banali, dal momento che esseri viventi di specie diverse vengono impiegati 
come mezzi per soddisfare esigenze umane. 
L’uso strumentale di esseri viventi genera, a nostro modo di vedere, un 
paradosso: i bioartisti manipolano la vita con lo scopo di creare prodotti culturali 
che si interrogano sul trattamento della vita. Ciò chiama in causa la bioetica, e la 
domanda se sia possibile porre un limite, non soltanto all’attività dei bioartisti, 
ma anche a quella dei biotecnologi. E questo limite può essere individuato 
ricorrendo al principio di precauzione? Non si può dimenticare che oggi è 
impossibile conoscere a priori quali percorsi di sviluppo potranno essere 
intrapresi da organismi geneticamente modificati che dovessero essere introdotti 
nell’ambiente, liberi di incrociarsi con le specie già presenti in un ecosistema38. 
Non si possono poi trascurare aspetti più complessi e delicati, relativi alla 
biosicurezza. La relativa facilità con cui è tecnicamente possibile procurarsi 
materiale biologico e realizzarne alcune manipolazioni genetiche, ha sollevato, 
come abbiamo visto, preoccupazioni circa le possibili connessioni tra impiego di 
materia vivente bioingegnerizzata e atti di bioterrorismo39. La vicenda in cui 
sono stati coinvolti Kurtz e Ferrell, emblematica sotto il profilo delle questioni 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 Nella seconda metà del Novecento contro lo specismo e l’utilizzo degli animali come cavie da 
laboratorio e cibo si è sviluppato un intenso dibattito, soprattutto ad opera di Peter Singer. Il saggio 
che ha raccolto le sue riflessioni sulla questione risale al 1975, è stato tradotto in più lingue ed è 
considerato una pietra miliare nel dibattito sui diritti degli animali: P. SINGER, Animal liberation: a 
new ethics for our treatment of animals, Random House, New York 1975. 	  
38 Il filosofo tedesco Hans Jonas, quasi tre decenni orsono, aveva messo l’accento sulla 
imprevedibilità delle conseguenze che si possono generare con la genetica e le biotecnologie, e le sue 
considerazioni restano ancora oggi attuali. Si veda in merito H. JONAS, Technik Medizin und Ethik. 
Zur Praxis des Prinzips Verantwortung, Insel, Frankfurt a. M. 1985; trad. it. Tecnica medicina ed 
etica: prassi del principio responsabilità, a cura di P. BECCHI, A. BENUSSI, Einaudi, Torino 1997.	  
39 La studiosa statunitense Lisa Lynch ha rilevato come la nozione di pubblico diventi problematica 
quando si parla di bioarte, dal momento che l’idea di pubblico proposta dall’artista ed espressa in 
termini di spettatore e partecipante attivo ad un’esibizione, differisce considerevolmente dall’idea 
politica di pubblico come gruppo di cittadini che deve essere protetto dai pericoli di sperimentazioni 
azzardate. L. LYNCH, Culturing the Pleebland. The Idea of the “Public” in Genetic Art, in Literature 
and Medicine 26 (2007), 1, 180–206.	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legate alla pubblica incolumità e alla relativa facilità di scambio di materiale 
bioingegnerizzato, evidenzia da un lato come il lavoro dei bioartisti dipenda, 
oltre che dalle collaborazioni con gli scienziati anche dalla capacità 
dell’opinione pubblica di ricontestualizzare alcune attività biotecnologiche 
affinché esse possano essere associate all’arte.  
La natura stessa degli interventi manipolativi rende estremamente arduo 
questo compito. Lo dimostra ulteriormente la performance di Stelarc, che sfida 
alla radice il senso e le finalità della chirurgia, quando ad essa si faccia ricorso 
senza alcuno scopo terapeutico o estetico. Il performer non sollecita soltanto una 
riflessione sulla trasformazione del corpo secondo progetti estetici, che sotto il 
profilo sociale per alcuni individui rappresentano il “canone” della bellezza. La 
performance invita anche a prendere consapevolezza delle possibilità offerte 
dalla tecnologia per l’espansione di potenzialità e capacità fisiche, come pure 
per rendere il corpo uno spazio pubblico nel quale la tecnologia consente 
l’interazione tra diversi soggetti.  
Come ci si può aspettare, ci sono voci entusiaste – quelle dei bioartisti al 
coro delle quali si unisce ad esempio il curatore e giornalista culturale tedesco 
Jens Hauser40 – e voci fortemente contrarie alla bioarte, come quelle ad esempio 
di Jeremy Rifkin, scrittore ed attivista statunitense, e di Carol Gigliotti, scrittrice 
e docente di Critical and Cultural Studies presso la Emily Carr University of Art 
and Design di Vancouver. Secondo i due scrittori, la bioarte impedisce la 
riflessione critica, in quanto genera passività nello spettatore, che subisce il 
fascino delle creazioni41. 
C’è inoltre un altro aspetto, sul quale Rifkin ha richiamato l’attenzione: 
bioartisti e scienziati potrebbero essere facili bersagli di aziende multinazionali, 
intenzionate a sfruttare le loro competenze per creare le condizioni idonee ad 
influenzare favorevolmente l’opinione pubblica in merito a pratiche ritenute 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 La mostra L’Art Biotech, tenutasi a Nantes presso la galleria Le Lieu unique dal 14 marzo al 4 
maggio 2003, è stata organizzata da Hauser, che ne ha curato anche il catalogo. J. HAUSER (a cura di), 
Art biotech, edizione italiana a cura di P. L. CAPUCCI, F. TORRIANI, Clueb, Bologna 2007.	  
41 J. RIFKIN, Dazzled by the science, in The Guardian, 14/01/2003: 
<http://www.theguardian.com/education/2003/jan/14/highereducation.uk> (Consultato in data 12 
settembre 2014); C. GIGLIOTTI, Leonardo’s Choice: Genetic Technologies and Animals, Springer, 
Dordrecht 2011.	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oggi controverse, e ad ottenere consensi plebiscitari senza necessità di passare 
attraverso i meccanismi della discussione pubblica e della scelta democratica. E 
ciò sembra in effetti già accadere, dal momento che in Gran Bretagna alcune 
compagnie biotech, dopo le reazioni negative dell’opinione pubblica a proposito 
dell’introduzione degli organismi geneticamente modificati in agricoltura e 
zootecnia, finanziano bioartisti per presentare il nuovo settore di ricerca della 
biologia sintetica42.  
Ciò conduce ad altre considerazioni. L’impresa biotecnologica richiede 
capitali ed investimenti, ed i bioartisti che collaborano con gli scienziati entrano 
a fare parte di questa impresa, e partecipano ad iniziative che ricevono 
finanziamenti da parte di istituzioni. Come si può pensare che possano essere 
totalmente distaccati e critici nei confronti di un mondo dal quale dipende la loro 
stessa esistenza di artisti? Come possono essere critici nei confronti degli 
scienziati e ricevere ugualmente la loro collaborazione? La riflessione etica che i 
bioartisti vogliono oggi coltivare tra il pubblico rischia di soccombere sotto le 
pressioni economiche di istituzioni o multinazionali. Lo scenario poco 
rassicurante che potrebbe delinearsi sarebbe dunque quello di una incapacità di 
analisi critica da parte dell’opinione pubblica, un’incapacità indotta da interessi 
economici esercitati da multinazionali delle biotecnologie. I poteri economici e 
finanziari potrebbero esercitare pesanti influenze sulle decisioni politiche in 
materia di impiego delle biotecnologie, e la bioarte sarebbe trasformata in uno 
strumento per lo sdoganamento culturale e sociale di tecniche e pratiche 
controverse. Un esito non proprio auspicabile per una disciplina che oggi si 
propone di porre in discussione proprio tali pratiche. 
La bioarte mostra così la sua duplice natura, come una potenziale via di 
accesso alla discussione bioetica e come probabile ancella di detentori di poteri 
politico–economici. Essa ci appare come la rivisitazione della finzione letteraria 
del Dr. Jekyll e di Mr. Hyde43, un soggetto nel quale convivono e si alternano 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 È quanto ha fatto la U.K. Royal Academy of Engineering; si veda in proposito ad esempio S. 
REARDON, Visions of Synthetic Biology, in Science, 333 (2011), 1242-1243. La biologia sintetica è un 
nuovo ambito di ricerca nel quale nanoscienze, nanotecnologie ed ingegneria genetica operano per la 
creazione artificiale di organismi viventi con funzioni prestabilite per svolgere diversi compiti, come 
ad esempio per produrre biocarburanti, per effettuare bonifiche ambientali.	  
43 R.L. STEVENSON,  Il Dr. Jekyll e Mr. Hyde, trad. it. di B. LANATI, Feltrinelli, Milano 201320.	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due personalità opposte ed ignare l’una dell’altra. Ma nel caso del noto 
personaggio di Stevenson, gli effetti deleteri dello sdoppiamento erano limitati 
nel tempo e nello spazio. Con la bioarte è diverso: come attività artistica si pone 
quasi come specchio nel quale riflettere una realtà in continua e rapida 
evoluzione. I risultati che essa oggi consegue sono solo un pallido preludio di 
quelli di domani, ed i loro influssi possono avere un impatto enorme sulla vita e 
sul futuro del pianeta.  
Se si osserva dalla prospettiva della bioetica e dell’indagine etico–
filosofica, la bioarte, con le sue contraddizioni, ingenuità e limiti, sembra 
incapace di impedire al Dr. Jekyll di trasformarsi in complice, magari 
inconsapevole, di Mr. Hyde, e di lasciarsi affascinare dalle possibilità di 
realizzare tutto ciò che è tecnicamente possibile, senza riflettere sulla liceità 
morale di ciò che può rappresentare una eventuale minaccia per la vita del 
pianeta. 
 
 
 
